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Antecedentes

La conservacién preventiva, como método de trabajo que pretende controlar el deterioro de las obras de arte
antes de que éste se produzca, no es una idea nueva. Desde la antigiiedad, y mas especificamente desde la época
medieval, el renacimiento o el barroco, se aplicaban practicas para la conservacion de edificios, pinturas murales,
esculturas y pinturas con un enfoque de prevencion del deterioro'”. A mediados del siglo XIX, se produce un auge
de la restauracion con el predominio de criterios mas intervencionistas y agresivos. Los resultados espectaculares de
las intervenciones de restauracion sobre obras de arte deterioradas, en gran parte por el descuido en la aplicacion de
las practicas tradicionales de mantenimiento y conservacion, debié contribuir a olvidar estas practicas,
estableciéndose una dinamica en la que las obras restauradas parecian no requerir excesivos cuidados hasta la
siguiente restauracion. Dos aspectos han favorecido especialmente una evolucion en la conservacion del patrimonio
historico: el respeto a la autenticidad o integridad de las obras, y la incorporacion de las ciencias experimentales y
utilizacion del método cientifico en las intervenciones®. Elsiglo XVIII, al igual que en otros aspectos de la cultura
y el pensamiento, también representa un punto de inflexion que determina un cambio en el modo de entender la
conservacion del patrimonio historico. Los importantes descubrimientos arqueoldgicos de este siglo (Herculano,
Palatino de Roma, Pompeya y Egipto) y la aplicacion de los criterios racionalistas de la ilustracion son sin duda el
punto de partida de las tendencias actuales™*. Dos hechos destacan entre las consecuencias de esta coyuntura: uno
es el notable aumento de la colecciones de los museos, con objetos procedentes de las excavaciones arqueologicas y
con graves problemas de conservacidn; otro es la creciente contaminacion provocada por el proceso de
industrializacién y desarrollo urbano. Thomson cita la preocupacion de los técnicos de la National Gallery por la
gran contaminacion del Londres de 1850. El aire contaminado, la alta humedad, la iluminacion artificial y la alta
afluencia de visitantes se encuentran entre los factores que deciden a los responsables de esta institucion londinense
negar la apertura la apertura al publico en horas nocturnas en 1886. La polémica, planteada en un momento en el que
el acceso a los museos se empezaba a popularizar en contra del elitismo imperante hasta el momento, se zanjé en el
Parlamento britanico, decidiendo que la pinacoteca se abriera 3 noches por semana®. Ante estos nuevos problemas
se busca soluciéon mediante la aplicacion de las ciencias experimentales. Esta utilizacion de la ciencia en los
problemas de conservacion es ya importante desde el siglo XIX. L. Pasteur imparte ensefianzas sobre el estudio y la
preservacion de objetos de arte y arqueologia en la catedra de geologia, fisica y quimica de la Escuela de Bellas
Artes de Paris entre 1863 y 1867, y la publicacion del manual de F. Rathgen (Die Konservierung von
Altertumsfunden) del Laboratorio del museo de Berlin en 1905 y la creacion del Laboratorio del Museo Britanico son
hitos fundamentales en la difusion de, segln las propias palabras de Pasteur, "...1a aplicacion de una ciencia exacta
como punto de apoyo..." en la conservacion®”. Aunque desde comienzos del siglo XX, los principios de respeto a la
autenticidad de las obras y aplicacion de métodos cientificos en las intervenciones parecen estar ya generalizados, y
existen numerosos testimonios de las criticas hacia las restauraciones poco respetuosas y sin rigor cientifico, hasta
los afios 30 no se empieza a institucionalizar estos principios. Cabrera, en la referencia citada anteriormente®, recoge
diferentes testimonios de las tendencias existentes en Espafia ya en esa época. En 1931, con motivo de la
Conferencia Internacional para la Conservacion del Patrimonio Artistico y Arqueologico celebrada en Atenas por
iniciativa de la organizacion de los Congresos Internacionales de Arquitectura Moderna, se publica la denominada
Carta de Atenas. Ese mismo afio, como conclusion de la Conferencia Internacional para el Examen y la Preservacion
de las Obras de Arte celebrada en Roma el afio anterior y convocada por el Oficio Internacional de Museos de la
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Sociedad de Naciones, se publica también la denominada Carta del Restauro de 1931. Ambos documentos (el
primero relacionado con los monumentos y la arqueologia y el segundo con los hoy denominados bienes muebles)
representan las primeras recomendaciones internacionales que recogen las tendencias ya mencionadas de respecto a
la autenticidad de las obras y utilizacion de las ciencias experimentales para el diagndstico y tratamiento del
deterioro del patrimonio historico. La publicacion, a partir de 1932, de los Technical Studies in the Field of Fine Arts
(precursor de los actuales Studies in Conservation), la organizacion en 1950 del International Institute for
Conservation of Historic and Artistic Works(1IC), y de los diferentes consejos internacionales (ICOM para los
museos ¢ ICOMOS para los monumentos) por parte de la UNESCO, y la celebracion de reuniones y congresos
promovidos de forma regular por estos organismos, han contribuido a definir los criterios, diferenciar las
intervenciones de conservacion y restauracion, y divulgar la aplicacion de diferentes técnicas de analisis.

Justificacion de la conservacion preventiva

Estos factores han sido decisivos para la evolucion que ha tenido la conservacion de los bienes culturales
desde entonces. La aplicacion de criterios de intervencion basados en el principio de respeto a la autenticidad de la
obra, y el desarrollo y adaptacién de técnicas de analisis cada vez mas sofisticadas que permiten profundizar
enormemente en el diagndstico de los procesos de deterioro, han tenido dos consecuencias evidentes. Por un lado, se
podia constatar que el origen del deterioro residia, en la gran mayoria de los casos, en factores externos a las propias
obras o como consecuencia de falta de mantenimiento en monumentos y edificios, y también, que muchos de los
tratamientos aplicados, actuando principal o exclusivamente sobre los efectos, resultaban inadecuados y de eficacia
temporal. Esto ha ido determinado restauraciones cada vez mas limitadas tanto por el principio de respeto a la obra
como por la dificultad de aplicacion de tratamientos adecuados y reversibles que no supongan nuevas agresiones o
inestabilidad de los materiales.

En segundo lugar, la constatacion de que la aplicacion exclusiva de tratamientos de restauracion, con las
limitaciones antes mencionadas, no eran suficientes para alcanzar un nivel aceptable de conservacion del conjunto de
la coleccion de la mayoria de los museos, y mucho menos del patrimonio monumental de una localidad, o una
region. La imposibilidad de conservar el patrimonio histérico aplicando exclusivamente criterios curativos, de
emergencia, que aumentan progresivamente en dificultad y en absorcion de esfuerzos humanos y presupuestarios es
evidente. Esto ha forzado un cambio de estrategia a nivel institucional, e incluso a nivel de los responsables politicos
de la conservacion, aunque estos lltimos todavia tengan problemas para compatibilizar la l6gica incontestable de
estos argumentos con la rentabilidad politica de una gestion menos espectacular y basada en un trabajo sistematico.

En 1992, Mayor Zaragoza, Director General de la UNESCO, con motivo del Encuentro Europeo Patrimonio
Historico Artistico y Contaminacion de Madrid, sefiala "...1a prevencion es una exigencia que va mas alla de las
razones culturales, de las razones econémicas, o de las razones politicas. La prevencion es una exigencia ética..."®,
sintetizando los argumentos que justifican esta estrategia por encima incluso de los aspectos puramente técnicos.

Definicion de la conservacion preventiva

También en 1992, se celebra en Paris la primera reunion internacional monografica sobre conservacion
preventiva. Aqui, unido a las diferentes concepciones de los tratamientos de restauracion y el alcance de las
intervenciones de conservacion que se han ido manteniendo a lo largo del tiempo sin un consenso undnime, se pone
de manifiesto los problemas de definicion de esta disciplina, que se caracteriza mas por un método de trabajo que por
unos contenidos especificos, y de su inclusion dentro de un esquema general de la conservacion de los bienes
culturales. En la publicacion que recoge los trabajos presentados en la reunion se propone un esquema que intenta
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englobar todos estos conceptos. Por un lado se consideran los tratamientos que tienen por objetivo abordar los
efectos del deterioro, actuando con un enfoque curativo directamente sobre los objetos. Dentro de este apartado
estaria la conservacion curativa que se aplicaria a un objeto o coleccidn, y la restauracion, aplicada a objetos
singulares, y restringida a tratamientos opcionales que tienen por objetivo la recuperacion de los valores estéticos. La
conservacion preventiva abordaria las causas del deterioro, con tratamientos preventivos destinados a eliminar o
disminuir los riesgos de deterioro.

Esta concepcion, sin embargo, parece que aflade nuevas dificultades a la catalogacion de muchas
intervenciones, y por lo tanto a la definicion de sus objetivos. El hecho es que existen tres parametros que
invariablemente se manejan a la hora de abordar una intervencion. El primer concepto esta relacionado con el
enfoque de la intervencion: curativo (para estabilizar un deterioro ya existente) o preventivo (para evitar que se
produzca un nuevo deterioro). El segundo, el alcance de la intervencion, directa sobre los objetos (actuando sobre las
causas intrinsecas o los efectos de los factores extrinsecos), o indirecta sobre los factores del medio (para corregir
condiciones inadecuadas). Y el tercero la escala de la intervencion, aplicada a un objeto, a una coleccién, a un
museo, a un monumento, a un conjunto histdrico, al patrimonio de una region, etc. Segun las diferentes concepciones
y sensibilidades profesionales se definird a los tratamientos como conservacion, restauracion o conservacion
preventiva, aunque probablemente todas las intervenciones requieran una combinacion de los tres tipos de
tratamiento. También existe un componente estético que no se puede olvidar y que afiade no pocas complicaciones
en cualquier tipo de intervencion.

Después de estas consideraciones, y tratando de evitar definiciones categdricas y herméticas, se puede
considerar que la conservacion preventiva representa fundamentalmente una estrategia basada en un método de
trabajo sistematico que tiene por objetivo evitar o minimizar el deterioro mediante el seguimiento y control de los
riesgos de deterioro que afectan o pueden afectar a un objeto, una coleccion, etc. Insistiendo en el significado de las
palabras, se habla de estrategia ya que la conservacion preventiva tiende a dirigir sus actuaciones mediante una serie
de reglas o procedimientos que permitan una toma de decisiones 6ptimas en cada momento. También, en términos un
tanto redundantes, se puede hablar de método sistematico puesto que la conservacion preventiva ha de basarse en un
procedimiento de actuacion ordenado, y que englobe todas las actividades del museo.

Existen factores que tradicionalmente se han contemplado como causantes del deterioro de las obras de arte,
y a los que se ha dado diferente tratamiento. Asi, factores como la humedad, la iluminacion, o la contaminacion,
aunque fundamentalmente de una manera empirica, siempre se han considerado factores de deterioro que requerian
cierto control. Evidentemente el enfoque de este control ha variado considerablemente a lo largo del tiempo. Sin
embargo, un analisis de las causas de deterioro de los objetos indica que generalmente existen otros riesgos de gran
capacidad degradativa, al margen de lo que se puede considerar como las condiciones ambientales que soportan los
objetos y colecciones. Estos riesgos no se contemplan, habitualmente, como aspectos relacionados con el trabajo de
conservacion., y sin embargo no se pueden obviar dentro de cualquier planificacion que pretenda prevenir el
deterioro. Michalsky(w), aporta una vision sindptica de los posibles riesgos de deterioro que pueden afectar a una
coleccién de un museo y hace una aproximacion sistematica’' " al método de trabajo para la elaboracion de un plan
de conservacion preventiva en un museo. En este esquema se incluye como factores de deterioro, junto a los aspectos
relacionados con las condiciones ambientales (humedad, temperatura, iluminacioén, contaminacion) considerados
habitualmente de forma separada, los temas relacionados con la seguridad (robo, vandalismo), los factores de gran
poder destructor como las plagas, el incendio o la inundacidn, y una sistematizacion de los factores de deterioro
fisico como la manipulacion de los objetos, las vibraciones, los golpes accidentales, u otros factores catastroficos
como terremotos, guerras, etc.

Por otro lado, desde el punto de vista de la aplicacion practica de un plan de conservacion preventiva en un
museo o edificio historico, el control eficaz de ciertos riesgos como condiciones ambientales inadecuadas o dafios
fisicos debidos a la manipulacion de los objetos, etc., implica la adopcion de soluciones arquitectonicas, el disefio de
instalaciones adecuadas, o la adaptacion del montaje museografico a las exigencias de la conservacion de los objetos
y colecciones. Todo ello determina otra de las caracteristicas de la metodologia de trabajo de la conservacion
preventiva. El disefio del plan de conservacion preventiva y el desarrollo de las distintas actividades de inspeccion,
seguimiento, control y mantenimiento de las instalaciones, requiere la aplicacion de muy diversos conocimientos
técnicos y la participacion de diferentes profesionales, a menudo con escasas nociones respecto a las exigencias de la
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conservacion. Por lo tanto, abandonando la concepcion clasica del conservador o restaurador que trabaja de forma
aislada en su taller o gabinete del museo, resulta imprescindible un trabajo en equipo que coordine las diferentes
actividades y tareas (muchas de ellas cotidianas) que resultan decisivas para el eficaz control de los riesgos de
deterioro de las colecciones.

Reorganizacion de la estructura de las instituciones

A pesar del desarrollo, la difusion y el interés que la conservacion preventiva ha experimentado en esta
ultima década su implantacion como método de trabajo es muy rudimentaria y se traduce en acciones puntuales que
engloban tareas que ya se venian realizando en las instituciones, como la utilizacion de aparatos termohigrografos
para el seguimiento de la humedad y la temperatura del aire, la aplicacion de ciertos criterios para controlar el efecto
de la iluminacién o la utilizacion de vitrinas para la exhibicion de ciertos objetos. Todas ellas acciones positivas pero
que generalmente carecen de la vision integradora, la coordinacion y la eficacia que un plan de conservacion
preventiva debe proponerse. Para ello, y al margen de la concienciacion necesaria de los responsables de las
instituciones, la organizacion clasica, con compartimentos estancos en instituciones como los museos suponen un
importante freno para desarrollar esta estrategia de conservacion del patrimonio. Cualquier analisis respecto a los
pasos necesarios para implantar con eficacia este método de trabajo pasa por una reorganizacion de la estructura
funcional, los cometidos, las responsabilidades, las necesidades de reciclaje del personal e incluso las prioridades
respecto a la incorporacion de nuevos profesionales. Las experiencias en diferentes instituciones respecto a las
medidas adoptadas y los avances logrados son bastante ilustrativas, encontrandose numerosas referencias en la
bibliografia reciente sobre las modificaciones realizadas en los aspectos organizativos de las instituciones como
medida imprescindible para desarrollar cualquier plan de conservacion preventiva. Ya se han producido ciertos
cambios a nivel institucional, aunque su eficacia es muy limitada por el momento. Asi, el Comité para la
Conservacion del ICOM(International Council of Museums), ha modificado la estructura de sus grupos de trabajo y
desde la tltima reunion trienal' se ha creado el grupo de trabajo de "Conservacion Preventiva" en el que, ademés
de los temas especificos sobre metodologia y aplicacion de planes conservacion preventiva, se agrupan
comunicaciones mas parciales que anteriormente aparecian en grupos denominados como "Iluminacion y Control
Climatico", "Control del Biodeterioro" y "Proteccion de Obras de Arte durante su Transporte", ahora eliminados.

En el aspecto formativo, el Canadian Conservation Institute (CCI), centro pionero en la investigacion sobre
conservacion preventiva, desarrolla desde hace afios una importante actividad en la formacion de técnicos. Otros
organismos que han desarrollado actividades formativas son el International Centre for the Study of the Preservation
and the Restoration of Cultural Property (ICCROM) en Roma, el Getty Conservation Institute (GCI) de Los
Angeles, y el Instituto del Patrimonio Histdrico Espaiiol (IPHE) de Madrid, que ha realizado diferentes actividades
en Latinoamérica y Filipinas. Sin embargo, dadas las caracteristicas del método de trabajo de la conservacion
preventiva, y sus dificultades de implantacion en cada caso concreto, el aspecto formativo no es suficiente. En esta
linea, el ICCROM ha puesto en marcha un plan piloto aplicado a 5 museos de diferentes paises de la UE, y esta
realizando un andlisis de la situacion a nivel europeo. Otras iniciativas como la del Gobierno holandés con el
denominado “Plan Delta” o diferentes proyectos de investigacion patrocinados por los organismos europeos tienen
por objeto la conservacion preventiva.

La conservacion preventiva en Espaiia
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En Espafia, se ha empezado a dar ciertos pasos, y algunos museos se han dotado, o han encomendado, las
tareas de conservacion preventiva a algiin técnico, generalmente restauradores, aunque sin modificar la estructura
organizativa de la institucion. Sin embargo, no existen realmente planes especificos e integrados de conservacion
preventiva. De hecho, en los museos, existe un abismo entre las actividades de conservacion relacionadas con la
investigacion historico-artistica y el proyecto museografico, y las tareas de conservacion material de las colecciones.
Esta situacion se extiende al reparto de responsabilidades en la toma de decisiones e impide un desarrollo eficaz de
las iniciativas de implantacion de medidas puntuales de conservacion preventiva y mucho mas de una planificacion
sistematica.

Este deficiencia organizativa y funcional, no exclusiva de los museos espailoles, resulta un importante
impedimento. La incorporacion de personal técnico (conservadores y restauradores) con mejor preparacion en la
conservacion material de los objetos y colecciones, aunque insuficiente, ha contribuido a mejorar algo la situacion
en los Glltimos afios. Sin embargo, en la mayoria de los casos sus cometidos profesionales se destinan exclusivamente
a la aplicacion de medidas puntuales e intervenciones de emergencia sobre determinadas obras o colecciones. La
colaboracion en el proyecto museografico, o en el disefio de instalaciones que exigen soluciones arquitectonicas o de
ingenieria se lleva a cabo en muchas ocasiones como un dialogo de sordos en el que el trabajo de los técnicos
especializados en la conservacion material de los objetos parece ir destinado a poner impedimentos al de otros
técnicos implicados como el arquitecto, el disefiador, el instalador, el musedgrafo, etc. En esta situacion es muy
frecuente que después de la ansiada remodelacion o la nueva instalacion de un museo, al margen de la calidad
estética del resultado, se den importantes disfunciones que exigen nuevas inversiones para deshacer y adaptar
dispositivos como vitrinas, sistemas de iluminacion, accesos, o sistemas de climatizacion deficientes y ruinosos.
Evidentemente esto representa un despilfarro de medios y esfuerzos que es necesario erradicar mediante un trabajo
coordinado y desarrollado en equipo, que integre todas las funciones del museo, y en el que cada técnico tiene un
papel importante.

Aunque, en los ultimos afios se ha producido algunas mejoras centradas en la concienciacion de los
responsables y en la preparacion de los técnicos, en 1995 los datos sobre capacidad de control de ciertos factores de
deterioro en los museos espaiioles era bastante elocuente '¥. En esta fecha el porcentaje de museos que no tenian
medios para controlar aspectos basicos de la conservacion preventiva era muy elevado: el 78% para la humedad
relativa; el 75% para la temperatura; el 81% para la iluminacion; el 59% para el robo; y el 50% para el incendio.
Estos datos son referidos a las salas de exposicion, ya que si se tienen en cuenta las instalaciones de los almacenes,
los datos son escandalosamente peores. Como se ha dicho, algunos pasos se han dado, asi a nivel formativo el IPHE
ha organizado diferentes cursos y seminarios monograficos sobre el tema, al igual que el Museu Nacional d’Art de
Catalunya en colaboracion con la Universidad Auténoma de Barcelona. Sin embargo, coincidiendo con los criterios
del ICCROM, aparte de los aspectos puramente formativos se considera necesario utilizar casos concretos que lleven
a la practica las posibles soluciones a las dificultades organizativas de nuestros museos para lograr implantar un plan
eficaz de conservacion preventiva. Para ello es necesario, sin duda, un impulso institucional y organismos como el
Instituto Andaluz de Patrimonio Historico ya ha comenzado a trabajar para la aplicacion de un plan de conservacion
preventiva al patrimonio de su competencia regional.

Metodologia de la conservacion preventiva

Como ya se ha dicho, la conservacion preventiva se basa en la planificacion y disefio de métodos y
dispositivos que permitan el seguimiento y control de los riesgos de deterioro de los objetos y colecciones,
integrando todas las actividades del museo. El objetivo final es evitar o minimizar estos riesgos concentrando los
procedimientos de seguimiento y control sobre determinados factores como el incendio, el robo, el vandalismo, la
manipulacion y la disposicion inadecuadas de los objetos, el biodeterioro, y las condiciones ambientales
(iluminacion, contaminacion, microclima) inadecuadas. Para los objetos y colecciones de museos, los &mbitos en los




Arbor. "Conservacion del Patrimonio Artistico".
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas. Madrid. Septiembre 1999, n® CLXIV, 645.

que es necesario aplicar los procedimientos de prevencion no se restringen a las salas de exposicion (permanente o
temporal), sino que es necesario extenderlos a los almacenes, las zonas de transito en el edificio y al traslado para
exposiciones temporales o cualquier otro motivo. Finalmente, los medios de seguimiento y control dependeran de
diversos factores relacionados con la naturaleza de las colecciones, su estado de conservacion, su uso (activo como
los documentos de un archivo, estatico como una escultura o una pintura, o vinculado a la estructura de un edificio o
monumento como una pintura mural o un artesonado), la mayor o menor probabilidad de riesgo de deterioro, y
evidentemente de los recursos de cada institucion. Dependiendo de estos factores los medios de seguimiento y
control consistiran en soluciones relacionadas con la estructura y cerramientos del edificio (accesos y circulacion de
obras, y aislamiento y estanqueidad de los cerramientos, etc.), instalaciones y equipamiento (aparatos para el
seguimiento de las condiciones ambientales, vitrinas, sistema de ventilacion o climatizacion, sistemas de
iluminacion, sistemas contra incendio, dispositivos antirrobo, soportes para las obras, etc.), y procedimientos para
realizar determinadas funciones de seguimiento, vigilancia, inspeccion, control manual y mantenimiento de las
instalaciones.

Parece evidente que la planificacion de un procedimiento eficaz y la coordinacion de estos aspectos tan
diversos exige la participacion de diferentes técnicos con cierta especializacion, al menos en la fase de definicion del
plan. Sin embargo, la eficacia del proyecto depende totalmente de la colaboracion de todo el personal, para el
reciclaje y adecuacion de todas las actividades desarrolladas en la institucion, desde la direccion al ultimo empleado.

Una idea equivocada respecto a la conservacion preventiva es que sélo se puede aplicar si se cuenta con
importantes recursos, y por tanto sélo aplicable a los grandes museos. Sin embargo, como ya se ha repetido, la
conservacion preventiva representa una estrategia con una vision integradora de las diferentes actividades del museo
en la que siempre caben modificaciones en las actitudes, procedimientos y evidentemente en las instalaciones y
dispositivos, para mejorar el control sobre los riesgos de deterioro.

Control de los factores microclimaticos

Laidea de la necesidad de controlar factores como la humedad y la temperatura para evitar que provoquen
el deterioro de ciertos materiales o que favorezcan la proliferacion de diferentes plagas va unida a la preservacion no
solo de obras de arte u objetos valiosos, sino en las practicas mas cotidianas de la elaboracion y manejo de los
objetos mas dispares constituidos por materiales de origen organico, como la madera, y los metales. Esta idea basada
en la experiencia lleva directamente a tratar de deducir cuales son las condiciones ambientales 6ptimas que eviten
que los materiales se degraden. El descubrimiento de objetos en muy buen estado de conservacion después de varios
miles de afios en los enterramientos de los faraones egipcios, presumiblemente en condiciones de maxima
estabilidad, al igual que el descubrimiento desde finales del siglo XIX de pinturas rupestres conservadas en cuevas
durante periodos superiores a los 14.000 afios, como en el caso de Altamira, en condiciones muy diferentes pero
presumiblemente también con gran estabilidad, debid influir en los criterios adoptados para el control del microclima
en los museos. Antomarchi, De Guichen"? y Michalsky"> profundizan en el origen de las normas y referencias que
se han utilizado como valores 6ptimos mas o menos universales, y situan su origen en experiencias mas recientes.
Esta base empirica parece provenir de los trabajos desarrollados por los conservadores de la National Gallery de
Londres, para la proteccion de las colecciones de pintura durante la segunda guerra mundial. Con este precedente tan
concreto, a partir de 1960 se publican diferentes estudios y recomendaciones '* "% que difunden ciertas referencias
consideradas Optimas para la conservacion de distintos materiales y tipos de objetos. Estas normas, basadas en el
criterio un tanto arbitrario de maxima estabilidad, concedian muy estrechos margenes de tolerancia, determinados
principalmente por la precision de los aparatos de medicion y control, mas que en relacion a la respuesta de los
materiales. Asi, se generalizaron como referencias optimas el 50% de humedad relativa con una oscilacion tolerable
de +5% para la humedad relativa y +2°C para la temperatura. Sin embargo, a pesar de su difusion, su adopcion
resultaba muy dificil (o imposible) para las condiciones y recursos de la mayoria de los museos, e incluso peligrosa
para muchas colecciones que se habian mantenido en condiciones sustancialmente diferentes pero que mostraban un
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buen estado de conservacion. Estudios posteriores basados en la investigacion cientifica sobre la respuesta de los
materiales y las propias obras de arte, han servido para poner de manifiesto la imposibilidad de aplicar normas
universales, y revisar con datos objetivos ciertos limites, y la magnitud de oscilaciones tolerables. Factores como el
tipo de objeto, su estado de conservacion, suuso y las condiciones habituales de conservacion determinan en tltima
instancia modificaciones sustanciales de estas referencias. Erhardt, Mecklenburg"® y Michalsky!'” hacen una
revision de las referencias sobre los limites y rangos de oscilacion tolerables de la humedad relativa y la temperatura,
y proponen ciertos umbrales a partir de los cuales la probabilidad de deterioro aumenta. Con esta base, es necesario
desarrollar una linea de trabajo en la que, lejos de la aplicacion de normas universales, se utilice un método de
trabajo estandarizado que permita deducir las condiciones 0ptimas y los métodos de control mas efectivos para una
coleccion determinada. Para ello, es necesario la utilizacion de instrumentos y rutinas de medicion homologados, la
aplicacion de procedimientos comunes de analisis de datos, y la utilizacion de parametros bien definidos para la
evaluacion de los niveles y los rangos de fluctuacion de ciertos factores.

Por otro lado, el analisis y la deduccion de condiciones 6ptimas para un objeto o coleccion exige desarrollar
un seguimiento sistematico del efecto de las condiciones ambientales sobre las propias obras. Hasta hace poco esta
parte del problema representaba grandes dificultades y los datos que se podian obtener resultaban imprecisos y
subjetivos. Las nuevas técnicas de tratamiento de imagenes multiespectrales con aparatos disefiados especificamente
para la conservacion de las obras de arte, de los cuales ya hay diferentes posibilidades en el mercado, aportan un
método muy potente de analisis de los efectos de las condiciones ambientales, especialmente en el caso de pinturas y
superficies planas.

Una vez deducidas las referencias en las que se ha de basar el control, es necesario disefiar las instalaciones,
dispositivos y procedimientos mas adecuados considerando todas las actividades que desarrolla la institucion,
incluyendo evidentemente ciertas condiciones de comodidad para los visitantes y el personal del museo. Una
tendencia demasiado comun cuando se plantea el control de las condiciones ambientales en el interior de un edificio
es la de recurrir inmediatamente a aparatos o instalaciones de climatizacion. Sin embargo, la adopcion de medidas de
control debe contemplar en primer lugar las deficiencias de aislamiento térmico y estanqueidad frente a la humedad
de los cerramientos, puertas y ventanas del edificio. Después de tratar adecuadamente estos aspectos, denominados
de control pasivo, se analizarian las necesidades de control activo mediante aparatos o sistemas que permitan
estabilizar las condiciones en los niveles requeridos. En este caso, es prioritario evaluar previamente los costes de
mantenimiento para decidir sobre la viabilidad de la implantacion del sistema en funcién de los recursos de la
institucion. No resulta raro encontrar museos o salas de exposiciones dotadas de sistemas de climatizacion que, sin
embargo, no pueden utilizar o utilizan deficientemente debido a los excesivos costes de mantenimiento.

Control de la iluminacion

El deterioro de un Bien Cultural tiene su origen en cualquier cambio en su estado fisico o en su
composicién quimica, y es bien conocida la capacidad de la radiacion asociada a la luz para desencadenar estos
procesos de transformacion. El elemento diferenciador de la luz en relacion a otros agentes deteriorantes estriba tanto
en la irreversibilidad del dafo producido, como en su decisiva influencia en la presentacion de los objetos de museo.

De forma resumida, y sin perder de vista otros factores, los agentes de deterioro relacionados con la
iluminacién son dos: el efecto fotoquimico y el efecto térmico. El primero es el proceso por el cual la absorcion de
un fotdn puede suministrar a una molécula la energia necesaria para que se desencadene una reaccion quimica, y el
segundo puede influir en la forma y velocidad en que se desarrolla el anterior y en otros cambios fisicos derivados
de la alteracion de los parametros medioambientales.

El alcance del efecto fotoquimico va a depender de cuatro elementos: la irradiancia, el tiempo de
exposicion, la distribucion espectral de la fuente de luz y la naturaleza del objeto iluminado. La irradiancia es la
cantidad de energia por unidad de tiempo y superficie que recibe un objeto. La iluminancia, expresada en lux que es
la unidad que habitualmente se emplea para el control de la luz en los museos, no da una idea objetiva del impacto
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energético sobre una obra, en la medida en que este parametro esta esencialmente relacionado con la sensacion visual
que una radiacion es capaz de producir, y no con la energia real de la radiacion que la fuente de luz esta emitiendo.
Por otro lado, ya que el efecto dafiino de la luz es acumulativo (Ley de reciprocidad) hay que considerar la variable
"exposicion" que integra la irradiancia a lo largo del tiempo efectivo durante el que el objeto es iluminado. Tanto
Harrison en 1953 como Krochmann en 1985 han desarrollado importantes trabajos de investigacion dirigidos a
encontrar un parametro (Damage factor DM) que englobe los cuatro elementos antes citados, y de los que depende el
alcance del efecto fotoquimico.

La finalidad de estas investigaciones no es otra que suministrar unas recomendaciones que sirvan
eficazmente a nuestro principal objetivo que es limitar en lo posible las consecuencias de la interaccion energética
del medio con el Bien Cultural. Estas recomendaciones han ido variando a lo largo de las Gltimas décadas y atin hoy
no encontramos un consenso generalizado. Asi, por ejemplo, mientras que para los objetos de alta sensibilidad la
Chartered Institution of Building Services Engineers(CIBSE) recomienda 150.000 lux.hora/afio, la /lluminating
Engineering Society of North America(IESNA) reduce este valor a 54.000 lux.hora/aiio, excluyendo la posibilidad de
una exhibicion en horarios normales de museo de forma continua. En lo tocante a la radiacion ultravioleta emitida
por las fuentes de luz, todavia hoy es frecuente utilizar la limitacion de los 75 pw/limen. Esta unidad relaciona la
cantidad de uv con el flujo luminoso emitidos por una fuente de luz dada, y por ello realmente sélo sirve para una
correcta eleccion del tipo de fuente de luz a emplear en los museos.

Ciertamente todas las investigaciones realizadas, desde Abney y Russell en el siglo pasado hasta este
momento, han ayudado y ayudan no sélo a conocer el problema, sino también a buscar la forma de legar en las
mejores condiciones posibles el patrimonio historico-artistico a sucesivas generaciones. Dicho lo anterior parece
oportuno sefialar otros aspectos de la cuestion que no podran ser obviados en la definicion de una correcta politica de
conservacion.

Si convenimos en que el objetivo ultimo de la conservacion de los Bienes Culturales es garantizar durante el
mayor tiempo posible su uso y disfrute, parece l6gico considerar los aspectos cualitativos de la iluminacién que van
a influir decisivamente en este proceso. Es decir, que existe una relacion profunda entre la conservacion y la
presentacion de las obras en el museo, en general no muy conocida por musedlogos y musedgrafos, y que en muchas
circunstancias la tinica forma de abordar con €xito las tareas de conservacion consiste en considerar la cuestion como
una condicion mas impuesta al disefio de la iluminacion. Desde la eleccion de la fuente de luz 'y de la dptica que va a
modular la emision de su flujo luminoso, hasta prestaciones aparentemente insignificantes de las infraestructuras
eléctricas, van a determinar si una instalacion esta o no en condiciones de servir a los requisitos de conservacion de
las obras. Por otro lado no se pueden desconsiderar elementos tan importantes como las sensaciones visuales del
espectador o las caracteristicas plasticas de una obra cuando en definitiva es la luz la que vehiculiza la comunicacion
entre el objeto y el observador.

Una correcta politica de conservacion debera tener presentes los siguientes elementos:

El control de la radiacion ultravioleta tiene mas que ver con la eleccion de la fuente de luz y la
forma de iluminar que con el empleo de elementos correctores como los filtros. La literatura al uso atn
desconoce importantes desarrollos técnicos ya instalados en el mercado hace afios. Asi por ejemplo
muchos conservadores aun creen que la fluorescencia emite mas ultravioleta que la incandescencia,
cuando en la realidad es justo al contrario: mientras que las nuevas gamas fluorescentes sitian su
emision en unos 49 pw/limen, la incandescencia tradicional emite 75 pw/limen y algunas halégenas sin
proteccion alcanzan los 100 uw/limen. En los casos extremos en los que se precise una eliminacion
total, convendra utilizar sistemas de transmision de la luz como la fibra 6ptica, mas que filtros que
siempre influyen en parametros luminotécnicos tan importantes como la temperatura de color o el indice
de reproduccion cromatico.

Para el control de la carga térmica asociada a la fuente de luz influyen mas las caracteristicas
del espacio arquitectonico como sistema termodindmico y la naturaleza de la obra expuesta, que otra
cosa. No seran las mismas limitaciones en la eleccion del sistema de iluminacion las que encontremos en
un edificio historico con cerramientos decorados con pintura mural que en un museo de nueva planta con
instalaciones capaces de evacuar eficazmente el calor generado por los sistemas de iluminacion.
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El control del espectro visible es posible si se dimensiona correctamente el sistema de
iluminacion o se le dota de infraestructuras para la regulacion del flujo luminoso, aunque también influye
el modo en que se realice la iluminacion.

En definitiva, cuando la cuestion de la conservacion se plantea en el proyecto de iluminaciéon como un
criterio de primordial importancia siempre es posible garantizar los requisitos para la conservacion de las obras
expuestas. Mas delicada es la relacion visual entre el objeto y el observador cuando la conservacion obliga a muy
bajos niveles de iluminancia. La correcta vision de la obra, asegurando a la vez unos minimos de comodidad visual,
en estas circunstancias s6lo serd posible si el ambiente visual estd debidamente conformado y, previamente, el
espacio arquitectonico se ha adaptado a tal fin.

La iluminacién en un museo o edificio histdrico debe resolver de forma equilibrada la interrelacion entre
la Iuz, el objeto y el observador, de modo que el proceso visual funcione correctamente. No sirven las recetas, ni los
equipos de medida, ni las recomendaciones cuando la iluminacion no ha sido disefiada en el marco de un proyecto
museografico que sirva correcta y simultaneamente al espacio, a la obra y al espectador.
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